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Resum
En aquest article estudiarem, a través de diverses obres catalanes, algunes variants de la iconografia de la Mare 
de Déu amb el Nen que escriu. Revisarem com aquest motiu, notablement polisèmic i de gran èxit en el corrent 
artístic denominat «gòtic internacional», es concreta en tres exemples: en l’única miniatura coneguda del Levador 
del plat de pobres vergonyants, un còdex desaparegut que va pertànyer a l’església de Santa Maria del Mar, de Bar-
celona; en la Mare de Déu amb el Nen, les virtuts cardinals i altres figures, que fou probablement la taula cimera del 
Retaule de sant Jordi de la Generalitat, pintat per Bernat Martorell; i en el compartiment principal del Retaule de la 
Mare de Déu i sant Vicenç Ferrer, de Pere Garcia de Benavarri. Els ingredients escatològics i d’altres tipus, fornits 
pels contextos on s’insereixen aquestes representacions, legitimen, com veurem, la interpretació d’aquests «nens» 
que escriuen, que llegeixen o que parlen com una opció de representació medieval de Crist Jutge. En aquest cas, 
però, sota una fórmula que renuncia als accents més majestuosos i cruents del Judici per adoptar una forma amable 
i fins i tot tendra, que afavoreix, a més, la comunicació amb el donant, individual o col·lectiu. Els exemples cata-
lans estudiats, d’altra banda, permeten establir vincles compositius i significatius amb destacades obres europees i 
apropar-nos, així, a la circulació de motius i models entre els anys 1390 i 1460, aproximadament. 
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Abstract
Children who write and children who speak: Another medieval 
vision of Christ the Judge
In this article we will study, through various Catalan works, some variants of the iconographic motif of the Madonna 
of the Writing Christ Child. We will review how this motif, remarkably polysemic and which is so successful in the 
artistic style known as “Gothic International”, is illustrated in three examples: a miniature from the Levador del plat 
de pobres vergonyants, a lost codex from the church of Santa Maria del Mar in Barcelona; on the panel with the Virgin 
with the Child, the cardinal virtues and other figures, probably the topmost central section of the Altarpiece of Saint 
George of the Generalitat, by Bernat Martorell; and in the main compartment of the Altarpiece of the Virgin and 
Sant Vicenç Ferrer by Pere Garcia de Benavarri. The eschatological ingredients and other aspects, provided by the 
contexts in which these representations are inserted, legitimize, as we shall see, the interpretation of these “children” 
who write, read or speak as an option for the medieval representation of Christ the Judge, in this case, however, em-
ploying a formula that renounces the most majestic and bloodiest accents of the Judgment to adopt a kind and even 
tender form, which also favors communication with the donor, individually or collectively. The Catalan examples 
studied here also allow us to establish significant compositional links with outstanding European works and thus to 
approach the circulation of motifs and models between approximately 1390 and 1460.
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La Mare de Déu amb l’Infant als braços és un dels temes estrella de l’imaginari gòtic. En la seva forma escultòrica, des del mai-
nell o timpà de les esglésies, vigila i protegeix 
l’accés als temples, triomfant de vegades sobre 
feres que al·ludeixen a les potències malignes. 
Tallada en pedra, marbre o alabastre, però també 
en fusta o feta de metalls preciosos, la Verge 
amb el Nen ocupa habitualment l’altar i esdevé 
icona i objecte de devoció. Presideix també, en 
fi, innombrables retaules —pintats, esculpits o 
mixtos— aglutinant advocacions particulars i 
programes iconogràfics diversos. Com la histo-
riografia ha posat en relleu, el desenvolupament 
del culte marià i la devoció popular envers la 
seva figura, d’una banda, així com el creixent 
naturalisme que impregna les arts al llarg de 
la baixa edat mitjana, de l’altra, contribueixen 
en gran mesura a explicar la ubiqüitat de la 
imatge de la Mare de Déu amb el Nen, i també 
la variabilitat de la seva formulació concreta1. 
Destaquen, en moltes d’aquestes obres d’art, 
l’elegància de la figura femenina i la tendresa de 
l’Infant, així com l’especial connexió afectiva 
que s’estableix entre tots dos. Al marge, però, 
d’aquests aspectes, que apel·len encara a la nos-
tra sensibilitat, igual com ho devien fer amb el 
públic de l’edat mitjana, la parella constituïda 
per Maria i Jesús s’acoloreix amb l’addició 
d’atributs específics i, en ocasions, d’una gestua-
litat concreta que, més enllà de l’encant artístic 
i de l’efecte emocional, incorporen complexes 
referències simbòliques que requereixen, en 
molts casos, una lectura atenta i un coneixement 
aprofundit no només dels llibres de la Bíblia, la 
producció dels teòlegs o els escrits dels místics 
i les místiques de l’edat mitjana, sinó també 
d’algunes pràctiques devocionals i paralitúrgi-
ques i, fins i tot, folklòriques.
Al llarg d’aquest estudi ens centrarem en 
l’anàlisi d’uns atributs que doten d’un caràcter 
particular la figura del Nen Jesús, acompanyat 
sempre de la seva mare. La fórmula iconogràfi-
ca a la qual pararem atenció és la que represen-
ta Jesús com un nadó o un petit infant llegint 
o escrivint en braços de Maria, ocupat, doncs, 
en una tasca intel·lectual del tot impròpia de la 
seva curta edat. El desenvolupament del culte 
al Nen, que es concreta en fórmules artístiques 
específiques, s’ha associat en alguns casos a un 
desenvolupament previ o paral·lel de la místi-
ca, l’espiritualitat i les pràctiques litúrgiques i 
paralitúrgiques femenines, tant en els centres 
monàstics i conventuals com en altres contex-
tos2. S’ha suposat, i de vegades és veritat, que 
certes pràctiques, creences i imatges vinculades 
a l’embaràs de Maria, l’infantament, la criança 
i l’educació del Nen responien a la sublimació 
d’experiències vitals a les quals les monges re-
nunciaven en professar els seus vots. No hem 
d’oblidar, però, que místics i teòlegs de gènere 
masculí es van interessar també per aquests as-
pectes i que a finals de l’edat mitjana es produí 
fins i tot, segons com, una «maternalització» de 
la figura de Crist que va ser teoritzada per ho-
mes, alguns d’ells adscrits a contextos monàstics 
com ara el cistercenc3. No podem oblidar, a més, 
que aquestes imatges de Maria amb el Nen, que 
posen l’accent en detalls aparentment mundans i 
naturals i que permeten incloure tota una panò-
plia d’elements quotidians, luxosos, sofisticats o 
anecdòtics, encaixen a la perfecció amb el gust i 
les constants estilístiques del gòtic internacional. 
Els motius iconogràfics que volem analitzar en 
aquest estudi es detecten a les darreres dècades 
del segle xiv i cap a l’any 1400, el moment en què 
cristal·litza aquest estil caracteritzat, en primer 
lloc, per la seva difusió relativament homogènia 
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arreu d’Europa, malgrat algunes particularitats 
«regionals» que la historiografia ha posat de re-
lleu en les darreres dècades. I, en segon lloc, per 
un marcat gust pels contrastos: el gòtic interna-
cional conjuga la sofisticació formal i significa-
tiva amb l’anècdota més vulgar, la idealització 
cortesana amb el naturalisme. Aquesta dualitat 
reflecteix també una dicotomia en el seu origen, 
que hem de situar en la confluència entre les 
aportacions a la construcció de l’espai i la figura 
del Trecento centreitalià i l’elegància cal·ligràfica 
de la cultura parisenca i, en general, del nord de 
França i els Països Baixos4. 
No són els artistes gòtics els que posen per 
primera vegada el llibre o el filacteri en mans 
del Nen. El còdex és un atribut habitual de les 
majestats romàniques i apareix també, obert o 
tancat, amb escriptura o sense, en mans del Jesús 
que seu sobre els genolls de la Verge, en imat-
ges pintades o esculpides. No resulta estrany 
que s’esculli aquest atribut en el context de la 
fórmula de Maria com a Sedes Sapientiae: si Je-
sús és el Logos, l’encarnació de la saviesa, quin 
millor?5. En època gòtica, com ja sabem, la re-
presentació de Maria amb el Nen varia i el llibre 
pren també un caràcter diferent. D’una banda, 
ja no és gaire habitual: guanyen presència uns 
altres elements com ara les flors i les fruites o 
els ocells, entre els quals destaca la cadernera. 
Uns i altres permeten, per descomptat, que se’n 
realitzi una lectura en clau simbòlica, però són, a 
la vegada, elements que afavoreixen la interacció 
entre mare i fill i que faciliten una actitud juga-
nera i natural del Nen. Quan s’opta pel llibre o 
pel filacteri, en aquest nou context gòtic, Jesús 
no només l’ostenta, sinó que també es presen-
ta actiu en referència a aquests objectes: escriu, 
llegeix, n’assenyala algun passatge a la seva mare 
o a uns altres personatges, en rebrega les pàgi-
nes… Hi concorren, a més, en alguns casos, uns 
altres factors que ens permeten dibuixar escena-
ris significatius més precisos. 
La imatge de Jesús llegint o escrivint en bra-
ços de la seva mare encaixa còmodament en 
un ambient baixmedieval, on la cultura librà-
ria pren cada cop més importància6, i podríem 
pensar que també, com a escena narrativa, en la 
representació cada cop més extensa i detallada 
que es fa de la infància de Crist. Aquest desen-
volupament narratiu afecta d’igual manera la il-
lustració de la vida de Maria, i és cert que a ella 
la veiem, en l’àmbit dels manuscrits il·luminats 
i els retaules, però també en escultures i relleus, 
aprenent a filar, teixir o llegir, de vegades acom-
panyada de la seva pròpia mare, santa Anna. 
Serà ara, justament, quan prengui cos la fórmu-
la de «santa Anna triple» o l’anomenada, amb 
poca correcció teològica, «Trinitat femenina», 
que conjuga les figures de santa Anna, Maria 
i el Nen, amb la voluntat, entre d’altres, d’in-
sistir en la concepció miraculosa de la Verge. 
Molt sovint el llibre és l’atribut que acompanya 
les tres figures, habitualment en mans de Maria 
o d’Anna. Una xilografia de cap a 1450-1460, 
probablement obra d’un autor suabi, presenta 
una iconografia poc freqüent connectada amb el 
tema que ens ocupa: una santa Anna monumen-
tal acull a la seva falda Maria, que sosté un llibre 
on escriu Jesús7. Una altra fórmula iconogràfi-
ca on concorren dones, nens i llibres a finals de 
l’edat mitjana és la de la «santa parentela», és a 
dir, la representació de la Verge acompanyada 
de santa Anna i les seves altres filles, amb els 
seus fills respectius (els misteriosos «germans» 
de Jesús mencionats en alguns dels evangelis 
canònics) i, de vegades, els esposos d’Anna o 
les seves filles, habitualment situats en un lloc 
secundari8. Al meu parer, però, tot i que en 
aquestes imatges algunes de les dones sostenen 
llibres a les mans o sobre la falda, no sembla, 
en general, que es dediquin a ensenyar lletres a 
la seva prole. L’atribut funciona més aviat com 
a vehicle per meditar sobre els misteris sagrats. 
Així succeeix en un dels exemples més antics 
d’aquesta iconografia, la taula central del retaule 
d’Ortenberg, al Landesmuseum de Darmstadt, 
de cap a 1410 (inv. núm. GK 4), o al retaule cen-
trat per aquest tema probablement provinent 
de l’hospital de Sant Heribert de Colònia, ara 
al Wallraf-Richartz Museum de la ciutat, de cap 
a 1420. D’altra banda, la Verge es vincula a la 
paraula escrita i a la cultura librària en contextos 
diversos al del seu procés d’aprenentatge en la 
infantesa. Voldria cridar l’atenció, sense entrar 
ara en una anàlisi a fons, sobre la forma parti-
cular que pren l’Anunciació en dos retaules ads-
crits al catàleg del pintor lleidatà Jaume Ferrer. 
Als compartiments dedicats a aquest tema als 
conjunts provinents de l’església parroquial de 
Santa Maria de Verdú (Museu Episcopal de Vic, 
inv. 1773) i de la Paeria de Lleida (encara sencer 
i in situ), Maria se situa davant d’un escriptori 
ocupat pels nombrosos estris propis de la tasca 
de l’escrivà i destinat, doncs, a l’activitat intel-
lectual i no només la pregària. Resulta especi-
alment interessant el cas de Verdú, on el llibre 
obert sobre l’escriptori està pautat, però encara 
no inclou text. Es tracta, potser, d’una al·lusió 
simbòlica al nou relat evangèlic que està a punt 
de concretar-se en l’Encarnació de Crist, però, 
en tot cas, es transmet amb una imatge de caire 
naturalista que presenta la dona com a escripto-
ra, a més de com a lectora9.
L’àmbit domèstic que contextualitza les 
anunciacions citades és, tot i algunes excep-
cions, absent en la majoria d’imatges del Nen 
Jesús escrivint (o llegint) que hem conservat, 
i això en dificulta la inclusió i la interpretació 
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tiva i ara conservada al Museu de Belles Arts de 
València (inv. 273). Manuel Trens citava aquesta 
peça com a exemple de «pintoresquismo» peri-
llós justament en interpretar-la com Crist apre-
nent a llegir i escriure13. La presència del donant 
agenollat, això no obstant, i el gest del Nen, que 
assenyala un passatge concret del llibre, així 
com l’actitud de Maria, més aviat fan pensar en 
un context de nou escatològic14. 
D’altra banda, relats com ara el del Nen per-
dut i retrobat al Temple, que presenten un Jesús 
de curta edat entre llibres, capaç d’avergonyir 
els savis i «renyar» els seus pares al·ludint a es-
deveniments futurs, són molt més habituals en 
la plàstica gòtica. La representació d’aquesta 
escena es fa un lloc a la retaulística catalana i 
aragonesa, per exemple, en contextos gogís-
tics, com al Retaule de la Mare de Déu de Si-
xena, sorgit del taller barceloní dels Serra, o en 
conjunts dedicats «al Salvador», com al retaule 
d’aquesta advocació d’Ejea de los Caballeros15. 
Aquest infant que des de ben petit posseeix una 
sapiència completa em sembla clau per interpre-
tar unes altres imatges de Jesús amb el llibre que 
estan mancades d’un context narratiu precís. 
El tema que ara atreu el nostre interès ha estat 
estudiat en diversos articles que han parat una 
atenció especial a la seva concreció primerenca 
en els formats escultòrics i pictòrics, intentant 
establir tipologies genèriques, així com el lloc i 
el moment d’aparició i la seva dispersió geogrà-
fica posterior, sense exhaurir, però, en absolut, 
les interpretacions del tipus, que presenta una 
notable variabilitat en combinar-se amb altres 
models iconogràfics, amb atributs diversos i en 
envoltar-se de contextos específics. Cal destacar 
molt especialment les aportacions de Charles P. 
Parkhurst Jr. en un article pioner de 1941 on re-
alitza una àmplia aproximació al motiu i assaja 
una primera distribució cronològica, geogràfica 
i tipològica16. Parkhurst situa el naixement del 
tema a finals del segle xiv al nord d’Europa, just 
en el moment en què aquesta zona comença a 
adquirir un relleu cultural molt important. L’au-
tor divideix els trenta-vuit exemplars que llista 
en dos tipus: la Mare de Déu amb l’Infant dem-
peus, que considera sorgida dins del camp escul-
tòric, malgrat que més tard se’n trobin exemples 
pintats i gravats, i la Mare de Déu entronitza-
da, que, segons el seu parer, va néixer en la il-
lustració de manuscrits, tot i que també migrés 
al camp escultòric en una segona etapa. Afirma, 
a més, que totes dues tipologies es poden sub-
dividir segons la gestualitat precisa de Jesús: 
en alguns casos el Nen escriu, però en d’altres 
aquesta activitat és només suggerida per la pre-
sència del còdex o filacteri i el tinter. Cal tenir en 
compte també que, com indica l’estudiós, en al-
gunes imatges de la Verge dempeus el Nen estira 
com a part del seu relat biogràfic10. Malgrat que 
altres escenes basades en fonts apòcrifes van te-
nir un cert predicament artístic, no sembla que 
l’educació de Jesús hi acabés de trobar el seu 
espai. La idea de la divinitat aprenent i, doncs, 
perfeccionant-se, devia trasbalsar els teòlegs, tot 
i que va ser parcialment acceptada per alguns. 
És el cas, per exemple, de Tomàs d’Aquino, qui 
va proposar que, si bé Crist és l’encarnació de la 
saviesa, al llarg de la seva experiència vital, i grà-
cies a aquesta, progressà en cognitio experimen-
talis11. A partir d’aquest i d’altres plantejaments 
teòrics, Mary McDevitt defensa l’existència de 
la iconografia de Jesús aprenent a escriure i creu 
que aquest tipus iconogràfic concret de la Mare 
de Déu amb el Nen podia haver estat el punt de 
partida d’algunes representacions baixmedievals 
de la gramàtica. En alguns casos, aquest art li-
beral s’il·lustra mitjançant una figura femenina 
i maternal que acull el seu deixeble i, fins i tot, 
l’alleta. Això no obstant, no hem d’oblidar que 
una formulació plàstica similar, o fins i tot de-
rivada d’una altra, no sempre implica un trans-
vasament de significat. El fet és que, segons la 
meva opinió, algunes imatges que s’han inter-
pretat en clau d’aprenentatge poden tenir, més 
aviat, un significat escatològic, relatiu al Judici 
Final i la Redempció, igual com passa amb les 
peces catalanes que analitzarem més detallada-
ment en aquest estudi. McDevitt interpreta Ma-
ria com a mestra de Jesús, per exemple, en una 
miniatura que il·lustra l’inici de les lletanies de la 
Verge en un còdex de finals del segle xv conser-
vat a la British Library de Londres12 (figura 1). 
La imatge, però, és lluny de tenir lloc en un espai 
domèstic relatiu a la infància de Crist, tot i que 
òbviament es fa referència a aquesta infància i a 
la relació privilegiada de Maria amb el Salvador, 
aspecte clau en la seva consideració com a inter-
cessora del gènere humà. La Verge seu en una 
cadira de tisora, sota un drap d’honor sostingut 
per àngels a manera de baldaquí, davant d’un 
paisatge amb una ciutat al fons. La flanquegen 
dues altres figures angèliques amb encensers i 
el setial se situa en un espai arquitectònic que 
hostatja, a més, quatre àngels amb trompetes. 
Tant la construcció espacial com aquests àngels 
trompeters i turiferaris remeten a un àmbit esca-
tològic i a una situació on Maria no ensenya sinó 
que potser més aviat actua com a mitjancera pel 
bon destí d’aquells que el seu fill li va assenya-
lant en un llibre que podria al·ludir al Llibre de 
la Vida. Les paraules «Sancta Maria. Ora pro» 
que acompanyen la imatge redunden en aquest 
sentit. Em sembla que també pot tenir aquesta 
interpretació la interessant Mare de Déu de les 
Febres atribuïda a Bernardino di Benedetto di 
Biagio, dit Il Pinturicchio (Perugia, ca. 1454 – 
Siena, 1513), procedent de la col·legiata de Xà-
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el mantell de la seva mare, en un gest que sembla 
al·ludir a la Mare de Déu de la Llet. Algunes de 
les verges sedents, d’altra banda, es representen 
efectivament alletant el Nen. Parkhurst no resse-
nya cap exemple medieval en terres hispàniques 
i considera que «The final stage in the Internati-
onal dissemination of the image is its entry into 
Spanish painting» ja en un context de penetració 
de les formes renaixentistes, tot citant dues obres 
atribuïdes a Luis de Morales17. Aquesta primera 
i comprensiva anàlisi de Parkhurst ha estat se-
guida més tard per estudis parcials, principal-
ment a partir d’exemples concrets. En destaca 
la publicació de William Wixon amb motiu de 
l’adquisició, per part del Cleveland Museum of 
Art, d’una excel·lent escultura de la Mare de Déu 
amb el Nen escrivint (John L. Severance Fund 
1970.13). L’autor estableix la connexió estilísti-
ca i iconogràfica amb exemples miniats i escul-
tòrics de l’entorn de les corts franceses de cap 
al 1400, i especialment amb el cercle artístic del 
duc de Berry. Fa també algunes breus considera-
cions sobre la iconografia de la peça, tot i que no 
l’analitza en profunditat més enllà de la filiació18. 
W. H. Forsyth estudia un altre exemplar vinculat 
a les corts borgonyones: la monumental Mare de 
Déu amb el Nen del Metropolitan Museum atri-
buïda a Claus de Werve i procedent del convent 
de clarisses de Poligny, fundat per la influent re-
formadora Colette de Corbie, que a més va estar 
sota el patrocini de Joan Sense Por i Margarida 
de Baviera19. Aquest exemplar convida a reflexi-
onar sobre «l’ús» d’aquest tipus d’imatge: l’autor 
afirma que devia ocupar un espai de la clausura 
restringit a les monges, on hauria presidit, segons 
sembla que es desprèn d’alguns documents, les 
reunions de la comunitat. Aquesta peça inclou 
també la peculiaritat d’estar acompanyada d’una 
inscripció al costat del setial de Maria on es pot 
llegir: «Ab · ini / tio · et / ante ·/ secula / creata · 
/ sum»20. Es tracta d’un passatge de l’Eclesiàstic 
(24,9) referit a la «Saviesa» que podria al·ludir a 
Crist, el Logos o el Verb encarnat, però que en 
alguns casos s’ha interpretat com una metàfora 
de la creació sense màcula i abans del temps de 
la Verge i s’ha vinculat amb la representació 
de la Mare de Déu amb atributs apocalíptics21, 
la qual cosa no deixa de ser interessant si pen-
sem que algunes de les Verges amb l’Infant es-
crivint o llegint inclouen aquests elements. És el 
cas d’un esplèndid tondo amb la Mare de Déu 
asseguda sobre el creixent de lluna amb el Nen 
escrivint, conservat a The Walters Art Museum 
(inv. 37.2404), que estudia Philippe Verdier22 (fi-
gura 2). El tondo és, com remarca aquest autor, 
una obra peculiar. Per les dimensions reduïdes i 
el seu format circular sembla una peça adequada 
per a un context privat, un oratori o una cambra 
particular. D’altra banda, aquest mateix format 
la connecta amb luxosos miralls, historiats prefe-
rentment amb la imatge de la Mare de Déu amb el 
Nen, consignats als inventaris dels bens d’alguns 
personatges molt destacats de les corts franceses 
i borgonyones de cap al 1400. Més recentment, 
Joaneath Spicer ha estudiat aquesta obra sota el 
suggestiu títol de La Vierge à l’Enfant qui écrit 
ou le Miroir de la Vertu23. Entre les darreres 
aportacions a l’estudi del tema iconogràfic que 
ens ocupa en destaca la d’Agnieszka Laguna-
Chevillotte, qui se centra en el camp escultòric 
i en el context cortesà o reial francès del voltant 
de 140024. L’autora subratlla la variabilitat de les 
tipologies, els suports i els estris d’escriptura 
que poden portar el Nen i la Mare, com també 
la diversa gestualitat que mostren les escultures. 
Laguna-Chevillotte sembla veure en la majoria 
d’aquests grups, on la Mare de Déu i l’Infant 
centren l’atenció sobre un llibre o un filacte-
ri (escrivint o no), una il·lustració simbòlica de 
Figura 1.
Mestre del Llibre de pregàries de Dresde, Mare de Déu amb el Nen que escriu, miniatura 
d’un llibre d’hores. Londres, British Library, ms. Egerton 2045, f. 216v.
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l’Antiga i la Nova Llei, de la substitució de l’an-
tiga aliança entre Déu i els homes per una de no- 
va. Considera un dels primers exemples d’aques-
ta iconografia la Mare de Déu amb el Nen de 
l’església de Saint-Just d’Arbois, que data cap 
a 1375-1378, i afirma que es tracta «du sujet 
de l’Enfant-Sauveur écrivant les paroles de la 
nouvelle loi, sous le regard attentif de la Vierge-
Église»25. Aquesta interpretació em sembla es-
pecialment adequada per a alguns dels exemples 
monumentals, provinents de portals d’esglésies, 
que estudia l’autora, però no crec que exhaureixi 
les possibilitats interpretatives en altres contex-
tos. Laguna-Chevillotte estén aquesta interpre-
tació, per exemple, a l’anomenat díptic de les 
Hores de Brussel·les (Bibliothèque Royale de 
Brussel·les, ms. 11060-11061, f. 10-11), una obra 
sobre la qual tornaré més endavant, i, en aquest i 
altres casos, minimitza la importància de la pre-
sència del donant, la comunicació que s’estableix 
entre els personatges i el paper fonamental de 
Maria com a intercessora, la tipologia conegu-
da per la historiografia francesa com a Vierge à 
la supplique. Finalment, cal consignar que Vet-
ter publicà el 2006 un nou recull generalista del 
tema, on incorporà alguns exemples no consig-
nats per Parkhurst, entre els quals trobem dues 
de les obres catalanes que tractarem, malgrat que 
desconeix la procedència original d’un dels casos 
i, per tant, li falten importants elements per in-
terpretar-ne el significat precís26. 
A continuació examinarem tres exemples 
d’àmbit català on s’adapten variants o deriva-
des d’aquesta iconografia. En primer lloc, una 
Mare de Déu amb el Nen que escriu procedent 
de la miniatura: l’única il·lustració coneguda del 
Levador del plat de pobres vergonyants, de San-
ta Maria del Mar de Barcelona, un códex des-
aparegut l’any 1936. En segon lloc, una Mare 
de Déu amb el Nen on Jesús no escriu, però sí 
que llegeix, que va ocupar un espai privilegiat 
en l’estructura d’un retaule, probablement com 
a taula cimera del de sant Jordi, de Bernat Mar-
torell. I, finalment, una taula amb la Mare de 
Déu amb el Nen, sant Vicenç Ferrer i donants, 
on l’Infant no llegeix ni escriu, provinent també 
d’un moble d’altar, en aquest cas pintat per Pere 
Garcia de Benavarri. D’entrada, cal justificar la 
inclusió d’aquesta darrera imatge: si bé el Nen 
no escriu, sinó que estableix una conversa amb 
els donants per mitjà dels filacteris que uns i 
altres despleguen, el model iconogràfic emprat 
tant per la figura del Nen com pels donants i 
la Mare de Déu, així com les implicacions sim-
bòliques derivades de la inclusió de sant Vicenç 
Ferrer i el propi destí del retaule, una capella 
funerària, permeten establir clares connexions 
amb altres imatges on el Nen sí que escriu i de-
duir una derivació d’aquestes imatges, tal com 
desenvoluparé en l’apartat corresponent. 
De la cort a la parròquia:  
La importació d’un model de prestigi
El primer exemple al qual em referiré ha estat 
posat en relleu diverses vegades, perquè resulta 
clau en l’estudi de la importació de les novetats, 
iconogràfiques i estilístiques, proposades per 
l’avantguarda artística francesa de cap al 1400. Es 
tracta de la pàgina miniada d’un còdex, amb una 
imatge de la Mare de Déu entronitzada amb el 
Nen a la falda (figura 3). Jesús és, en aquest cas, 
un petit infant molt dinàmic, ocupat en l’escrip-
tura del filacteri que sosté i en altres accions. 
Aquesta pàgina constituïa la portada o imatge 
inicial d’un manuscrit destruït o desaparegut en 
el curs de la Guerra Civil espanyola, el Leva-
dor del plat de pobres vergonyants, de l’església 
parroquial de Santa Maria del Mar de Barcelo-
na. Malauradament, a causa de la seva pèrdua, 
només podem estudiar la imatge a través de les 
reproduccions fotogràfiques. La miniatura cita-
da és, a part d’això, l’única publicada del còdex 
i, tot i que sembla que no en contenia cap més, 
no sabem si el llibre incloïa uns altres detalls que 
podrien haver estat interessants per establir-ne la 
filiació estilística i la interpretació iconogràfica27. 
Figura 2.
Cercle de Conrad von Soest (?), La Mare de Déu amb el Nen que escriu i àngels. Balti-
more, The Walters Art Museum (inv. 37.2404).
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Fou Millard Meiss qui situà aquesta imat-
ge en el seu context creatiu general, tot analit-
zant-ne la connexió amb les marededeus amb 
el Nen escrivint de l’entorn de Joan de Berry28. 
L’historiador parla de dos subgrups d’aquesta 
iconografia que sembla que es creïn en el con-
text artístic incentivat pel duc, amant i patroci-
nador de les arts, i que connecten, amb més o 
menys seguretat, amb el cercle de Jacquemart 
d’Hesdin. Un dels subgrups estaria encapçalat 
en l’actualitat —contemplant la possibilitat de 
l’existència d’una obra monumental, no librà-
ria, perduda— per l’esplèndid díptic que obre 
les anomenades Très Belles Heures du duc de 
Berry, també dites Hores de Brussel·les29 (figura 
4). Malgrat que encara hi ha controvèrsia entre 
els historiadors al voltant dels diversos miniatu-
ristes que es poden distingir al còdex, s’accepta, 
en general, que fou obra de Jacquemart d’Hes-
din majoritàriament, atès que s’identifica amb 
un llibre d’hores miniat per aquest artista, res-
senyat en un inventari del duc Joan de Berry de 
1403 i entregat com a present al duc de Borgo-
nya30. El díptic, això no obstant, potser no pre-
vist inicialment al programa decoratiu del llibre 
i afegit més tard, s’exclou habitualment del catà-
leg d’Hesdin. En aquesta imatge a doble pàgina, 
Joan de Berry es presenta davant de la Mare de 
Figura 4. 
El duc de Berry amb sant Andreu i sant Joan Baptista i la Mare de Déu amb el Nen que escriu, miniatura de Les Très Belles Heures du duc 
de Berry, Bibliothèque Royale de Brussel·les, ms. 11060-11061, f. 10-11. 
Figura 3.
Mare de Déu amb el Nen que escriu, miniatura del Levador del 
plat de pobres vergonyants, de Santa Maria del Mar, desaparegut.
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cada estatueta d’ivori conservada al Musée du 
Louvre (inv. OA 2745)32. En aquest cas no hi ha 
donant, però la gestualitat, els atributs de Maria 
i el Nen i fins i tot el tractament del rostre i el 
treball dels plecs de les robes són molt similars 
i obliguen a pensar en un mateix ambient crea-
tiu. Parkhurst, a més de citar l’estatueta d’ivori 
com a paral·lel de la miniatura, es referia tam-
bé a un relleu en pedra procedent d’un context 
votiu o funerari de l’església de Sant Andreu de 
Hildesheim, on es veu la doble acció de l’alle-
tament i l’escriptura, a més d’un desplegament 
similar del filacteri. L’estudiós al·ludia, a més, a 
un brodat perdut que repetiria el tema i fins i 
tot potser la composició del díptic del llibre de 
Brussel·les, consignat a l’inventari de 1483 del 
duc de Savoia33. Podia haver estat una obra si-
milar a l’anomenat Tríptic brodat de Chartres, 
un brodat amb la imago pietatis, sant Joan Bap-
tista i santa Caterina, disposat sobre tres tauletes 
de fusta a manera de petit tríptic portàtil, però 
hauria constat només de dues tauletes34. En el 
camp de la miniatura, tant Parkhurst com Meiss 
es refereixen a un exemple molt proper al de les 
Hores de Brussel·les, tot i que pintat per un altre 
artista, del taller del Mestre de Luçon, segons 
l’opinió de Meiss. Es tracta del foli 2 d’un al-
tre llibre sorgit de l’entorn del duc de Berry, el 
manuscrit 926, de la BnF, on l’esposa del duc i 
la seva filla Maria preguen davant la Verge men-
tre aquesta alleta el Nen, que també escriu35. El 
llibre és un compendi de textos confegit cap al 
1406 per a Maria de Berry sota les directrius de 
Simon de Courcy, el seu confessor. La miniatu-
ra, la primera del llibre, encapçala el text «Ai-
guillon d’amour diví». En aquest cas, donant i 
Nen comparteixen un únic filacteri, en el qual la 
primera expressa la seva pregària, tot dient «O 
mater dei memento mei», per continuar amb el 
parenostre, mentre el segon escriu «fiat». Ens 
interessa molt aquesta conversa directa i la seva 
resposta contundent com a paral·lel del que veu-
rem en analitzar la taula de la Mare de Déu amb 
el Nen i sant Vicenç Ferrer, de Pere Garcia de 
Benavarri, i també perquè demostra que el lli-
bre o filacteri compleix una doble funció: és un 
atribut de Crist com a Logos o Verb encarnat, 
però també un element de comunicació amb 
el donant36. Respecte a això, vull remarcar que 
l’exemple de Maria no és el primer on el prec 
del donant és atès d’una manera tan directa i 
concreta. Les mateixes paraules, «O mater dei 
memento mei», i el mateix «fiat» confortaven ja 
el cardenal Pere de Luxemburg al seu llibre de 
pregàries, confegit probablement a París cap a 
138637. Una imatge molt similar es troba també 
al Llibre d’hores de Margarida de Clèves38, de 
cap a 1395-1400. De nou es desplega un filacteri 
entre el donant agenollat i el Nen a la falda de 
Déu, entronitzada i amb el Nen a la falda. Sant 
Andreu i sant Joan Baptista acompanyen el duc, 
que prega agenollat enfront d’un oratori on hi ha 
un llibre obert. En aquest còdex pintat s’hi lle-
geixen dos versicles extrets dels salms 50 i 69, on 
es demana reiteradament la misericòrdia i la sal-
vació divina i que, a més, inauguren la litúrgia de 
matins i de les hores31. S’hi pot llegir «Domine 
labia mea aperies et os meum annunciabit lau-
dem tuam» i «Deus in adjutorium meum inten-
de». El Nen, d’altra banda, atén a la vegada al pit 
de la seva mare, que l’alleta, i a un llarg filacteri 
en blanc, on amb tota probabilitat es disposa a 
escriure, segons la meva opinió, un missatge per 
al duc. Meiss connecta aquesta doble activitat 
del Nen amb algunes marededeus de la Humi-
litat sorgides dels pinzells de Simoni Martini o 
els seus seguidors, on el Nen gira el cap, sense 
abandonar el pit, per mirar de reüll el donant o 
l’espectador de l’obra. Tal com subratlla Meiss, 
aquesta iconografia no és privativa de la mini-
atura: en el camp escultòric destaca una deli-
Figura 5.
Mare de Déu amb el Nen que escriu, dibuix sobre tauleta de fusta d’un 
llibre de models. Nova York, Pierpont Morgan Library, MS M.346, 
f. 1v.
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Maria. L’Infant sembla escriure, mentre la Ver-
ge assenyala el text ja llegible al filacteri, que és 
l’inici del parenostre en llatí. 
Malgrat els paral·lels obvis pel que fa al con-
text artístic i el tipus iconogràfic d’aquestes pe-
ces, Laguna-Chevillotte afirmava que l’estatueta 
d’ivori del Louvre i el díptic «semblent servir des 
messages iconographiques différents» a la mini-
atura del llibre de Maria de Berry39. Ho creia en 
funció de l’absència de text als filacteris dels dos 
primers exemples, però, segons la meva opinió, 
desatén així uns altres elements iconogràfics, en-
tre els quals destaca el caràcter de Virgo lactans de 
Maria, que reforça la seva capacitat intercessora 
en insistir en la seva connexió única amb el Nen40. 
Tot i això, com ja hem vist al llibre de Pere de 
Luxemburg i al de Margarida de Clèves, l’alleta-
ment no és un motiu fix en aquest tipus icono-
gràfic. De fet, el segon subgrup de marededeus 
amb el Nen que escriu de l’entorn del duc de 
Berry definit per Meiss justament en prescindeix, 
de manera que el Nen té una gestualitat més lliure 
i natural: ja no ha de dividir la seva atenció en-
tre el pit, el donant i el filacteri. A aquest segon 
subgrup pertany un dibuix exquisit, realitzat so-
bre una tauleta de fusta, que va formar part en 
origen, amb tota probabilitat, d’un llibre de mo-
dels emprat en el context del taller artístic, avui 
conservat a la Pierpont Morgan Library, de Nova 
York (MS M.346, foli 1v.) (figura 5). La Mare de 
Déu de la miniatura procedent de Santa Maria del 
Mar, tot i que també presenta connexions amb 
el díptic de les Hores de Brussel·les, sembla una 
versió d’aquest excel·lent dibuix o, potser, d’un 
altre exemple perdut41. 
Tant al dibuix de la Pierpont Morgan com a la 
miniatura perduda, la Verge sosté el Nen sobre 
la seva falda, amb el braç esquerre, mentre li aca-
rona suaument un peu, amb posat lleugerament 
absent. En contrast amb la melangia de la seva 
mare, Jesús és un petit infant molt desimbolt, nu a 
excepció d’un lleuger drap que creua per damunt 
de les seves cames. Té sobre els genolls un llarg 
filacteri, sosté amb la mà dreta l’estri per escriure 
i gira el tors allargant el braç esquerre. Al llibre 
de models el gest resta incomplet, atès que no 
hi ha cap més personatge ni objecte i, de fet, no es 
veu la mà esquerra del nen. Parkhust suggereix 
que l’esbós podia haver estat el model per a es-
cenes on el Nen es gira per atendre els Reis Mags 
o per posar l’anell a santa Caterina. Així suc-
ceeix en un dels frontals brodats del conjunt de 
la capella del Toisó d’Or, on Jesús es distreu 
de l’escriptura, abandonant el filacteri sobre la 
seva falda, per entregar aquest símbol d’unió a 
la donzella i màrtir42. A la miniatura catalana, no 
obstant això, la solució és més simple: el Nen es 
gira vers un dels dos àngels que volen, una mica 
mancats de context, a dreta i esquerra. Els àngels 
sostenen, respectivament, un tinter i un cistell 
amb flors, potser roses. L’autor de la il·luminació 
del Levador, d’altra banda, fa seure la seva Verge 
sobre una cadira de tisora, en el braç de la qual 
s’entortolliga el filacteri. Al dibuix del llibre de 
models el filacteri queda interromput, flotant 
de manera poc realista, la qual cosa fa pensar que 
en l’original perdut també es plantejava un tron 
o una cadira on reposés. Darrere de Maria penja 
un drap d’honor, agafat amb anelles a una barra 
horitzontal que se sosté entre les columnes del 
sumptuós baldaquí que cobricela Mare i Fill. 
L’estructura presenta carcanyols esculpits amb 
elements vegetals al frontis i quatre esveltes co-
lumnetes, sobre les quals s’aixequen àngels, sos-
tenint una volta de creueria. Finalment, una petita 
tanca de fusta tot al voltant del baldaquí conver-
teix l’espai en un hortus conclusus, com ja sugge-
ria Meiss. Tot i aquests afegits, el tractament de 
les robes dels personatges és idèntic al del dibuix 
de la Pierpont Morgan: la Verge vesteix una tú-
nica d’escot rodó cenyida a la cintura. Un ampli 
mantell rellisca descobrint-ne el cap parcialment i 
deixant-ne veure els cabells suaument ondulats, 
i cau sobre les espatlles i els genolls en una profu-
sió de plecs dinàmics de gran riquesa. És especial-
ment decoratiu l’aspecte dels plecs en cascada del 
genoll dret de Maria a la miniatura del Levador 
i al dibuix del llibre de models, treballats de ma-
nera molt similar al díptic de Brussel·les. També 
resulta proper, en els tres casos, la manera com un 
plec d’aquest mantell s’entortolliga al coixí o a la 
cadira de Maria. Meiss assenyalava un altre detall 
que comparteixen el dibuix sobre taula i la minia-
tura de Santa María del Mar amb algunes de les 
miniatures principals de les Hores de Brussel·les: 
la particular figuració del nimbe del Nen, parcial-
ment ocult darrere del cos de Maria. El dibuix del 
llibre de models i el díptic de les Hores tenen en 
comú, a més, el seu tractament a manera de gri-
salla. Meiss afirma que la miniatura de Barcelona 
també era una grisalla, però, per contra, Bassego-
da parla clarament d’«una hermosa portada en or 
y colors representant la Madona y el Bón Jesus 
ab un àngel a cada banda del faldistori […]»43. Les 
fotografies en blanc i negre no ajuden a dirimir la 
qüestió, però, en el cas que a la miniatura de Bar-
celona s’hagués emprat la grisalla, o potser una 
gamma atenuada de colors, hauríem de pensar en 
una connexió encara més forta amb el llibre de 
models i el díptic de Brussel·les, més que no pas 
en la veneració de Notre-Dame-la-Blanche, com 
suggereix Meiss44.
La desaparició del còdex ens impedeix realit-
zar-ne una anàlisi estilística i codicològica apro-
fundida, però les entrades de la primera pàgina 
permeten llegir amb molta claredat la data de 
143145, la qual cosa ens situaria, com ja ha estat 
remarcat, dècades més tard de la cronologia pro-
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ròquia de Santa Maria del Mar, una entitat laica, 
tot i estar adscrita a la institució eclesiàstica49, 
que es dedicava a atendre els anomenats «pobres 
vergonyants», una categoria ben específica que 
englobava aquells que no ho eren de naixement, 
sinó que havien caigut en aquest estat en el curs 
de la seva vida a causa d’alguna adversitat, i, 
per aquesta raó, eren auxiliats de manera dife-
rent i més «discreta». El cas és que la imatge no 
inclou, tal com la coneixem, cap figura que al-
ludeixi a aquests pobres ni als seus benefactors, 
però a la part baixa s’hi pot llegir: «Alma virgo 
virginum, intercede pro nobis ad dominum»50. 
Aquesta frase consta entre les benediccions que 
precedeixen la lectura dels oficis de matines de 
la Verge, segons es comprova en diversos llibres 
d’hores, breviaris i missals dels segles xiv i xv51. 
Tot i l’absència de la representació del donant 
que ens permeti assenyalar un interlocutor di-
recte del Nen i un beneficiat de la intercessió 
mariana, em sembla evident que la conjunció de 
la imatge i l’oració a la pàgina inicial del llibre 
ens permet encabir aquest exemple dins de la ca-
tegoria definida com a «Vierge à la supplique».
Si el que es volia era representar la protecció 
de la Verge sobre el col·lectiu es podia haver op-
tat per unes altres iconografies que van atènyer 
una gran popularitat al llarg dels darrers segles 
de l’edat mitjana, com ara la Mare de Déu de 
la Misericòrdia, especialment apropiada en el 
cas d’imatges destinades a confraries o grups. 
Tot i que habitualment es representa dempeus, 
acollint sota el seu mantell aquells que demanen 
la seva protecció, en alguns casos, com al com-
partiment cimer del retaule de sant Vicenç, de 
Menàrguens (ca. 1438-1440, MNAC), de Bernat 
Martorell, s’hi representa també entronitzada. I, 
malgrat que en l’àmplia majoria dels casos apa-
reix sense l’Infant, hi ha exemples on sí que s’hi 
inclou, fins i tot alletant-lo, com al comparti-
ment principal del singular Retaule de la Mare 
de Déu de la Llet, d’Antoni Peris, probable-
ment anterior a 141552. En l’adopció d’aquesta 
iconografia degué pesar, sens dubte, la suggestió 
que exercí la disponibilitat d’un model forà i «de 
prestigi». Però és probable, també, que es vol-
gués concedir al Nen un paper específic i desta-
cat, contraposat al de Maria.
Mentre la Verge és intercessora, sembla clar 
que podem considerar l’Infant el Jutge que dicta 
(i escriu) la sentència, no tant potser sobre els 
pobres vergonyants auxiliats a la parròquia com 
sobre aquells que donen rendes al Plat amb les 
quals es portarà a terme l’acció caritativa. És el 
jutge també dels administradors, que havien de 
regir amb rectitud l’ús dels recursos obtinguts 
pel bací i que, segons sembla, no havien de retre 
comptes a ningú més. Davant de l’Infant juga-
ner i despreocupat, que fins i tot abandona la 
posada per al model, que se sol datar cap al 1400, 
abans, en tot cas, de la redacció de l’inventari de 
1403. Resulta molt interessant remarcar la vincu-
lació d’aquesta Mare de Déu no només amb el 
dibuix de la Pierpont Morgan, sinó també amb 
el díptic de les Hores de Brussel·les, perquè, a més, 
en el context català, l’únic altre exemple de còpia 
literal d’un model francès del gòtic internacional 
que per ara s’ha identificat es relaciona amb el 
mateix llibre. Joan Antigó versiona, al Retaule de 
la Mare de Déu de l’Escala, del monestir de Sant 
Esteve de Banyoles, la presentació al Temple, del 
foli 9846. Aquest retaule també ens situa a la dèca-
da dels anys trenta del segle xv, cap al 1437-1439, 
la qual cosa ens ha de fer reflexionar sobre quins 
artistes i quins models circulaven en aquestes da-
tes a Catalunya47. 
Cal esmentar l’existència d’una tercera versió 
del dibuix de la Pierpont Morgan: es tracta d’una 
miniatura conservada a la Stiftsbibliothek de St. 
Gallen (cod. 906, foli 2)48. Tot i que el dibuix pre-
senta el mateix aspecte incomplet que el del lli-
bre de models (sí que s’hi veu la mà esquerra del 
Nen, però n’ha desaparegut qualsevol insinuació 
de la cadira o del tron de la Verge i el filacteri es 
desplega en el buit), el seu estil és molt menys fi-
del al cercle de Jacquemart d’Hesdin que la mini-
atura catalana. La Verge ha perdut la seva actitud 
melancòlica i pensativa i somriu despreocupada-
ment mentre el Nen sembla que vulgui escriure 
sobre el filacteri, però no ostenta ja cap estri per 
fer-ho. Els trets són, en general, més grollers. 
Hi ha un aspecte en el qual divergeix, d’altra 
banda, la versió catalana de les dues altres: ni al 
dibuix sobre taula ni a la miniatura de St. Ga-
llen no hi ha res escrit als filacteris. Al manuscrit 
de Barcelona, en canvi, sí que s’hi distingeixen 
algunes lletres, tot i que no és possible desxi-
frar-ne el missatge, almenys a partir de les foto-
grafies que n’he pogut consultar. Falta, això sí, 
un destinatari explícit de les paraules del Nen: 
no s’ha representat el donant, com veiem al lli-
bre de pregàries de Pere de Luxemburg, a les 
Hores de Joan de Berry, al llibre de la seva filla 
Maria o al de Margarida de Clèves. En aquest 
punt és rellevant parlar, ni que sigui breument, 
de la tipologia del llibre on s’inclou la miniatura. 
No es tracta d’un llibre d’hores, un breviari, un 
saltiri o algun altre tipus de compendi confegit 
a la mida del seu destinatari, pensat per a la pre-
gària individual d’un personatge i la seva osten-
tació social. Aquests acostumen a ser els còdexs 
més rics i amb un aparell de miniatures més ex-
tens i personalitzat de la baixa edat mitjana, i la 
iconografia que ara analitzem troba el seu sentit 
més complet en aquest context. En aquest cas, 
però, no es tractava d’un llibre de luxe i pietat 
personal, sinó d’un còdex destinat a consignar 
la gestió de la caritat que feia el Plat de la par-
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seva tasca per atendre l’oferiment dels àngels 
però que no deixa de ser Jutge i Senyor, aquesta 
Maria un pèl capficada és la mare consirosa pel 
destí dels seus fills, i també potser la imatge sim-
bòlica de l’Església, que forneix l’ocasió i l’espai 
per practicar la caritat i altres virtuts, ens ensen-
ya el camí recte i intercedeix per nosaltres. 
Ni el prec ni la imatge estan fora de lloc en 
un llibre administratiu: recordem que qualsevol 
contracte s’iniciava amb una invocació a la divi-
nitat, la Verge o els sants. És avinent també aquí 
citar la miniatura inicial del Llibre de capbreus o 
Aplega de capbreus dels emfiteutes que presten 
censos als aniversaris comuns del Capítol de la 
Catedral de Barcelona, conservat a l’Arxiu de 
la seu. Aquest llibre de caràcter utilitari s’obre 
amb una invocació a la Mare de Déu i a santa 
Eulàlia i s’il·lustra amb una esplèndida figura de 
la verge màrtir i «cos sant» de Barcelona, obra 
amb tota probabilitat de Rafael Destorrents53. 
Una iconografia nascuda, doncs, als tallers 
parisencs del darrer quart del segle xiv, amb no-
table èxit en l’ambient cortesà que envoltà Joan 
de Berry, es trasllada, sense perdre el sentit ni 
l’eficàcia, al context d’una organització assisten-
cial adscrita a una parròquia barcelonina. Una 
imatge que en origen materialitza la conversa 
entre el fidel particular i la divinitat, l’angoixa 
per la salvació personal i el destí de l’ànima, es 
trasllada a un diàleg i a un context que implica 
la comunitat i les pràctiques caritatives. Al llibre 
de pregàries del cardenal Pere de Luxemburg, a 
les Hores de Brussel·les, al compendi de Maria de 
Berry i al Llibre d’hores de Margarida de Clèves 
el fidel s’enfronta al seu destí, Crist és jutge. La 
fórmula escollida, però, lluny de desplegaments 
majestàtics i apocalíptics, permet insistir tant en la 
preocupació humana pel seu destí final com en 
l’Encarnació i, doncs, en Maria Mediatrix. En tots 
els casos és Maria la interpel·lada, però és l’Infant 
qui contesta, tant si ja ha escrit com si es dispo-
sa a escriure. Finalment, m’interessa remarcar el 
transvasament de la iconografia d’un àmbit pri-
vat a un altre que implica la comunitat, atès que 
el segon exemple vers el qual dirigirem la nostra 
atenció s’insereix en un context institucional i ens 
trasllada, a més, de la miniatura a la retaulística, és 
a dir, a un context monumental, públic. 
La Saviesa i la Humilitat,  
font de les virtuts
En aquest segon exemple, com avançava, el Nen 
no escriu, tot i que sí que llegeix (figura 6), i potser 
per això no ha estat tingut en compte en els arti-
cles que s’han ocupat del tema, amb l’excepció 
de Vetter, l’any 2006. L’obra en qüestió és una 
pintura sobre taula de roure que va pertànyer, 
en origen, a un retaule. Actualment es conserva 
al Philadelphia Museum of Art (inv. 759), on 
va ingressar com a part de la col·lecció John G. 
Johnson el 1917, i això és tot el que sabem amb 
certesa, per ara, del seu periple. Tot i una certa 
diversitat d’opinions, sembla que actualment hi 
ha consens en considerar-la una obra de Bernat 
Martorell54, tal com ja va proposar Ch. R. Post el 
194155. S’aprecien algunes refeccions i repintats, 
especialment en els rostres de les dues figures 
femenines de la part inferior, però tant la factu-
ra pictòrica com els tipus fisonòmics de la Mare 
de Déu, el Nen i les figures femenines de la part 
superior concorden a la perfecció amb l’estil de 
les obres de Martorell d’inicis de la dècada dels 
anys trenta. De fet, la peça va pertànyer, amb 
tota probabilitat, a una de les seves obres mes-
tres d’aquesta etapa, el Retaule de sant Jordi, de 
la capella de la Casa de la Diputació del General 
de Catalunya a Barcelona, construïda entre 1432 
Figura 6.
Bernat Martorell, Mare de Déu amb el Nen, virtuts cardinals i altres figures, probablement 
taula cimera del Retaule de sant Jordi, de la Generalitat. Philadelphia Museum of Art (inv. 759).
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i 143656. La taula comparteix amb el conjunt ha-
giogràfic que va presidir la capella de la Genera-
litat l’excepcionalitat del suport, fusta de roure, 
indicador d’un encàrrec important per part d’un 
comitent disposat a pagar-ne la importació des 
del Bàltic. També les mides (154 cm x 107 cm), 
l’estil i la iconografia permeten defensar la con-
nexió amb les taules avui servades al Louvre i a 
Chicago. Tal com he exposat junt amb Rafael 
Cornudella en altres publicacions, els seus vincles 
amb el conjunt de la Generalitat s’imposen prou 
com perquè puguem descartar propostes ante-
riors amb força seguretat. És el cas de la hipòtesi 
de Post, que pensava que podia haver estat un 
dels compartiments del retaule encarregat el 1427 
per la confraria dels freners a Martorell, destinat 
a l’església de Santa Maria de Jesús de Barcelona 
i, sobretot, de la proposta de Mary Grizzard, fo-
namentada en una lectura errònia de la documen-
tació conservada a l’Arxiu de la Corona d’Aragó, 
que suggeria que la taula podia haver estat part 
del retaule comissionat pels diputats amb motiu 
de les Corts Generals de Montsó57.
En síntesi: fou Claudie Ressort qui va fer 
notar per primera vegada que, al catàleg de 
l’exposició retrospectiva d’art organitzada el 
1867 per l’Acadèmia de Belles Arts de Barcelo-
na, s’hi consignen les cinc taules amb la història 
de sant Jordi conegudes (actualment, les quatre 
taules laterals es troben al Louvre, i la central, a 
l’Art Institute de Chicago) al costat d’una sise-
na, una taula amb la Mare de Déu propietat del 
mateix col·leccionista, Francesc de Rocabruna. 
Ressort proposà que aquesta taula mariana, que 
ella creia potser perduda o, almenys, sense iden-
tificar, podia haver constituït el coronament del 
conjunt. Més tard, Santiago Alcolea va identifi-
car aquesta taula dels Rocabruna amb la Mare 
de Déu amb el Nen i virtuts, de Filadèlfia, i en 
defensà la pertinença al conjunt hagiogràfic58. 
La taula que ara ens ocupa està protagonitza-
da per una elegant Mare de Déu, abillada amb una 
túnica blanca de brocat daurat i coberta amb 
un mantell blau. Un subtil vel transparent cau 
sobre els cabells rossos, sota una sofisticada co-
rona d’or ornada amb perles i pedres i rematada 
amb alts florons. La Verge es presenta asseguda 
sobre un cúmul de núvols rogencs esquitxat de 
caparrons angèlics, en una particular adaptació 
de la postura de la Mare de Déu de la Humili-
tat a un àmbit transcendent, lluny de qualsevol 
dels escenaris propis de la infància de Crist59. 
La seva figura apareix aureolada per una màn-
dorla recorreguda per rajos solars que remet a 
la imatge apocalíptica de la Dona perseguida pel 
drac (Apocalipsi 12,1-6), una figura polisèmi-
ca que s’identifica progressivament, al llarg de 
l’edat mitjana, amb l’Església i la Mare de Déu. 
Exegetes com ara Hipòlit de Roma (segle ii) o 
Beda el Venerable (segle vii) l’identificaren amb 
l’Església, mentre que d’altres, com ara el bis-
be de Cartago Quodvultdeus (segle v), inicien 
ja el camí de la vinculació mariana60. Serà, però, 
a partir del segle xii quan prendrà més impor-
tància la connexió teòrica i visual de la Dona 
apocalíptica amb Maria i quan els comentaristes 
superin la dificultat que plantejava el text, que 
al·ludeix als dolors de l’infantament d’aquesta 
Dona, vinculant-los, no al part virginal i sense 
patiment de Maria, sinó al seu plany a la creu on 
va morir Crist. Un cop establerta la relació entre 
la Dona apocalíptica i la Mare de Déu, la seva 
iconografia es desenvolupa seguint una doble 
via: de vegades la Dona apocalíptica es represen-
ta com Maria en el context narratiu de l’Apoca-
lipsi; d’altres vegades és la Verge qui incorpora 
alguns elements de la visió de sant Joan en con-
textos plens de referències escatològiques, però 
que no constitueixen una il·lustració del relat de 
la fi dels temps. 
A la taula de Filadèlfia tant la postura sedent 
com els símbols apocalíptics concorden amb la 
iconografia de la Mare de Déu de la Humilitat, 
però en aquest cas es prescindeix d’un tercer ele-
ment habitual: l’alletament. Maria sosté sobre el 
genoll esquerre el Nen, representat de perfil i abs-
tret en la lectura d’un llarg filacteri que la Mare 
l’ajuda a sostenir. Jesús no sembla un petit nou-
nat, sinó un nen d’uns dos o tres anys, vestit amb 
una túnica llarga de color verd oliva amb bro-
cat daurat que li descobreix els peus. De cabells 
rossos i arrissats, com la Verge, el Nen presenta 
trets delicats i dolços, però també una expressió 
solemne i seriosa impròpia, com l’activitat que 
desenvolupa, de la seva curta edat. Alguns dels 
elements de la taula de Filadèlfia concorren en un 
altre compartiment de retaule que ja ha estat ci-
tat en estudis anteriors com a referent a l’hora de 
justificar la pertinença d’una taula mariana en un 
context hagiogràfic61. Es tracta d’una de les taules 
cimeres del Retaule de sant Jordi del Centenar 
de la Ploma (Victoria & Albert Museum, Lon-
dres). En aquest cas, la iconografia apocalíptica 
i l’alletament es conjuguen amb la Mare de Déu 
entronitzada i a punt de ser coronada per la Tri-
nitat, acompanyada de tota una cort angèlica62. 
A la pintura de Martorell, d’altra banda, 
mare i fill es presenten acompanyats per sis fi-
gures femenines, la iconografia de les quals ja ha 
estat discutida abans. Sembla clar que les quatre 
figures superiors representen les quatre virtuts 
cardinals (la Prudència, la Justícia, la Fortalesa 
i la Temprança), atès que s’acompanyen dels 
atributs respectius. La Temprança aboca aigua 
d’una gerra ceràmica en un recipient de metall 
daurat; la Fortalesa, al seu torn, enarbora una 
espasa amb la mà dreta mentre sosté l’escut amb 
l’esquerra; la Prudència du a les mans un mirall 
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i un fanalet, i la Justícia sosté les tradicionals 
balances. És molt plausible que les dues figures 
inferiors, que despleguen llargs filacteris però 
no porten cap altre atribut, siguin sibil·les, com 
ja va suggerir Post i ha elaborat àmpliament, en 
dates més recents, Rosa Alcoy63. Tot i això, no 
podem descartar que es tracti d’altres conceptes 
«positius» associats al bon cristià i al bon govern. 
L’artista ha combinat sàviament els tons de les 
nuvolades sobre les quals seuen o s’agenollen 
les dones i la Verge, de qui varia també les robes 
i els pentinats afegint ritme a l’escena. En els da-
rrers anys (2015) el museu ha dotat la peça d’un 
nou marc, retirant l’antic motlluratge amb tres 
gablets, igualment postís. Aquests tres gablets, 
que no s’adeien en absolut amb l’estructura prò-
pia dels emmarcaments dels retaules catalans 
medievals, deixaven veure al centre, gràcies a la 
seva traceria calada, un colom que, segons les in-
formacions de Carl B. Strehlke, no és original64. 
Tot i que, segons Millard Meiss, la Mare de 
Déu de la Humilitat en sentit estricte és la que in-
clou no només la postura sedent a terra de Maria, 
sinó també l’alletament del Nen i els símbols apo-
calíptics, les combinacions, com ell mateix admet, 
són molt variades. D’altra banda, la taula de Fila-
dèlfia encaixa molt bé amb la interpretació que fa 
l’historiador de la Mare de Déu de la Humilitat 
com a font i origen de les virtuts65. Com ell indica, 
la Humilitat no troba el seu lloc entre les virtuts 
teologals ni cardinals (tot i que es pot vincular 
amb la Temprança), però és l’arrel de totes les 
virtuts. En un joc de contraris molt propi del gust 
medieval: Maria, la més humil, «l’esclava del Se-
nyor», fou la més enaltida, l’única Reina dels Cels. 
M’interessa remarcar l’adopció de la postura de 
la Mare de Déu de la Humilitat, perquè l’àmplia 
majoria de les Verges amb l’Infant que escriuen o 
llegeixen es presenten, com hem vist fins ara, en-
tronitzades o dempeus. És, per tant, significatiu 
que aquesta Maria, que no deixa de ser reina, com 
proclama la seva alta corona, segui a terra, en un 
esquema que ens parla de la seva gran virtut com a 
origen o arrel de les altres virtuts. Un altre exem-
ple amb Maria asseguda a terra es troba entre els 
publicats per Vetter66. Es tracta d’una taula proce-
dent de l’església de Sant Llorenç de Nuremberg, 
de cap a 1437, on Maria, de nou coronada, seu 
en un jardí, flanquejada per dos sants i acompa-
nyada per àngels que sostenen un drap d’honor. 
A la part inferior s’agenollen els donants, un tal 
Heimrich Gärtner i la seva família. Sembla que la 
peça fou encarregada amb motiu de la defunció 
del personatge, i el context funerari i escatològic 
ens convida a interpretar el jardí on seu Maria 
com un espai ultraterrè, paradisíac, i aquest Nen 
que escriu també com a Jutge. 
Jutge és, em sembla clar, l’Infant de la taula de 
Martorell. L’àmbit transcendent ens situa fora del 
temps i de l’espai —potser en un moment en què 
el temps ha finit i l’espai s’ha de redefinir— en 
un context apocalíptic, de Judici Final. Crist no 
s’adreça a cap donant ni tampoc interactua amb 
la seva Mare ni ens envia un tranquil·litzador 
missatge de final feliç, com succeïa en alguns dels 
manuscrits citats. Per contra, sembla que busqui 
amb afany un passatge concret de la revelació o 
bé els noms dels benaurats inscrits al Llibre de 
la Vida. L’Antic Testament està esquitxat de re-
ferències al llibre on la divinitat apunta o esbor-
ra els noms dels seus escollits. Es troben tant a 
l’Èxode (32,31-33) com als llibres profètics de 
Malaquies o Daniel (Malaquies 3,16-17; Daniel 
12,1; 7,9-10) que foren tinguts en compte al llarg 
dels primers segles del cristianisme i més tard en 
la construcció de l’imaginari apocalíptic i en la 
seva exegesi. El Nou Testament continua amb 
aquesta tradició de metàfores bibliòfiles, molt 
especialment a l’Apocalipsi (3,5; 20,15; 21,27; 
22,18-19), però també a l’evangeli de sant Lluc 
(10,20) i a les epístoles (Filipencs 4,3). A l’Apoca-
lipsi (3,5) s’hi llegeix, per exemple: «Qui vicerit, 
sic vestietur vestimentis albis, et non delebo no-
men ejus de libro vitæ, et confitebor nomen ejus 
coram Patre meo, et coram angelis ejus».
Maria ja no alleta aquest petit Jutge, però 
l’acompanya i és present en el desplegament 
del filacteri, deixant clar quin és el seu paper, la 
seva participació en el pla de salvació humana. 
Aquest tipus de Mare de Déu amb l’Infant que 
sosté un llibre sembla, de fet, en el seu sentit més 
pur, una actualització de la Sedes Sapientiae ro-
mànica al tarannà del gòtic internacional. Res-
pecte a aquesta qüestió, Mary McDevitt cita el 
títol que Guerric d’Igny (†1157) adjudica a Ma-
ria: «Thronus ad iudicandum», que, com la ma-
teixa autora indica, no és més que una variant de 
Sedes Sapientiae67. En aquest context de Judici la 
idoneïtat de la representació de les Virtuts po-
dria no necessitar una gran justificació. Està clar 
que la seva pràctica (com la de la caritat en l’auxi-
li als pobres) és imperativa per als fidels cristians 
i afavoreix, tot i que no assegura, un bon resultat 
el dia de la sentència. La pràctica de la Justícia, 
la Prudència, la Temprança i la Fortalesa, d’altra 
banda, sembla especialment escaient en un re-
taule destinat a una institució de govern, com ja 
hem remarcat en publicacions anteriors. Voldria, 
a més, recordar que a la façana renaixentista del 
Palau de la Generalitat s’esculpeixen també les 
virtuts: dues de teologals, la Fe i la Caritat, i dues 
de cardinals, la Justícia i la Prudència68. Final-
ment, són diversos els textos bíblics que establei-
xen el vincle entre la Saviesa (Déu) i les virtuts 
cardinals. Així succeeix, per exemple, al llibre 
Saviesa (8,7-8), on sembla que s’hi derivin69.
Recordem ara que el vincle explícit entre la 
iconografia de la Mare de Déu amb el Nen i el 
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llibre i la Saviesa glossada a l’Antic Testament 
es materialitzava a la inscripció del setial de la 
Mare de Déu de Claus de Werve procedent de 
Poligny i conservada al MET, en aquell cas amb 
una citació de l’Eclesiàstic. 
Resulta interessant com a paral·lel parcial, i 
sense proposar cap tipus de vincle directe entre 
les obres, una pintura sobre taula de The Cleve-
land Art Museum atribuïda a Olivuccio di Cica-
rello (1360/1365-1439, inv. 1916.795), un pintor 
de les Marques, actiu a Ancona, on va morir70. 
L’obra inclou en aquest cas tots els ingredients 
definits per Meiss com a propis de la Mare de 
Déu de la Humilitat i alguns més: la Verge seu 
en un coixí i alleta el Nen, que es gira per con-
nectar amb l’espectador. Als peus de Maria es pot 
veure la lluna i dotze estels radiants orlen el seu 
cap, incloent els bustos dels dotze apòstols. Un 
sol en relleu de guix daurat presideix la cantona-
da superior esquerra. Hi ha, a més, un comparti-
ment inferior on jeu Eva, acompanyada de la serp 
i amb la poma a la mà, que aixeca els ulls cap a 
la seva contrafigura amb una expressió eloqüent. 
La Verge, d’altra banda, està acompanyada per 
tres personatges que s’han identificat com sant 
Jordi i els arcàngels Gabriel i Miquel. En el cas 
de Gabriel, agenollat davant de Maria amb el seu 
Infant com qui constata el resultat tangible de 
l’Anunciació, les ales multicolors no deixen es-
pai a dubtes sobre la seva qualitat angèlica. La 
identificació de les altres dues figures és també 
plausible: el personatge inferior de la banda dreta 
ostenta les armes pròpies del cavaller sauròcton, 
un escut amb la creu vermella i una espasa, men-
tre que el personatge superior porta unes balan-
ces i enarbora també una espasa que poden fer 
referència al paper de sant Miquel en el judici de 
les ànimes i a la lluita contra els àngels rebels que 
encapçala com a capità dels exèrcits celestials. Tot 
i això, aquesta darrera figura no porta ales, la qual 
cosa és poc habitual. Pel seu paper en el Judici 
Final i en el combat amb la bèstia apocalíptica, 
sant Miquel és un bon company de la Verge amb 
els atributs de la Dona Apocalíptica. Sant Jordi és 
un altre sant que deslliura una dona, i tot un reg-
ne, del setge d’una bèstia malèfica i redundaria, 
doncs, en el mateix missatge. El que em sembla, 
però, interessant, és la similitud de la formulació 
plàstica de sant Jordi i sant Miquel amb la Justícia 
i la Fortalesa de la taula martorelliana, remarcada 
per la qualitat àptera de sant Miquel.
Recordem que l’àmbit transcendent i alguns 
dels atributs apocalíptics, junt amb una postura 
de la Verge propera a la de la «humilitat», concor-
rien al tondo de la Walters Art Gallery que he ci-
tat més amunt, i també allà es prescindia de l’alle-
tament (figura 2). El nimbe de Maria en aquest 
tondo inclou la salutació angèlica, una referència 
que reforça el sentit encarnacional de la imatge. 
Els anyells que decoren, com blasons heràldics, 
el drap d’honor sostingut per àngels complemen-
ten el missatge amb la seva referència al sacrifici71. 
L’escriptura, la lluna a manera de setial de Maria i 
fins i tot la divisa repetida al marc, «je suis bien», 
insisteixen en les referències escatològiques. 
Resulta també interessant per la similitud 
dels elements que integra, tot i que és molt pos-
terior a la taula de Martorell, el compartiment 
central d’un retaule pintat per Lucas Cranach 
cap a 1529. En aquest cas Maria seu sobre el 
creixent de lluna, sobre un fons d’or, aureolada 
per núvols habitats per àngels. El Nen sosté un 
llibre, tancat en aquesta ocasió, i es dirigeix al 
donant, el cardenal Albrecht de Brandenburg, 
agenollat sobre un coixí enmig d’un paisatge72. 
Com succeïa amb la Mare de Déu amb el 
Nen escrivint, la imatge de Maria acompanyada 
per l’Infant amb el llibre materialitzat a la taula 
de Martorell presenta també nombroses vari-
ants que impliquen matisos de significat. En el 
context català destaca un altre exemple vinculat 
a la retaulística, tot i que pertanyent al camp de 
l’estatuària. Es tracta de la Mare de Déu amb el 
Nen que va presidir el retaule major de l’església 
cistercenca de Santes Creus, atribuïble a Anto-
ni Canet73. Aquest retaule de factura i d’història 
complexes, que involucra els tallers de Pere Serra, 
Guerau Gener i Lluís Borrassà, i que conservem 
actualment distribuït entre el Museu Diocesà de 
Tarragona i el MNAC (a més d’alguna peça 
de la predel·la en col·lecció particular), incorpo-
rava la particularitat de combinar escultura i pin-
tura. Les escenes narratives pintades, dedicades 
als Goigs de la Mare de Déu, amb especial aten-
ció al seu gloriós final, s’arrengleraven a banda i 
banda d’una talla de Maria amb el Nen de mida 
lleugerament superior al natural (202 cm d’alt), 
mentre que, a tots dos laterals, es disposaven les 
imatges de sant Benet i sant Bernat, especialment 
escaients en el context d’un retaule destinat a un 
monestir cistercenc. La Mare de Déu es presen-
ta dempeus, vestida amb una túnica de brocat 
daurat visible només en part a causa del mantell 
que li cobreix el cap i que li embolcalla el cos. 
Sobre el mantell du una corona d’alts florons i 
a la mà dreta porta encara la tija de les flors que 
devia sostenir originàriament. L’Infant seu sobre 
el braç esquerre de Maria, i, com el Nen de Mar-
torell, es tracta d’una criatura d’un parell d’anys, 
vestida amb una túnica també de brocat, que sos-
té amb la mà esquerra un llibre obert, un full del 
qual assenyala amb el dit índex de la mà dreta. Els 
cabells rossos i arrissats i els trets dolços, amb les 
galtes inflades, de la figura infantil, són uns altres 
punts de contacte amb el compartiment pintat de 
Filadèlfia. Fou Trens qui primer va cridar l’aten-
ció sobre la peculiaritat de l’atribut de la talla74, 
que, això no obstant, no és tan sorprenent si ens 
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situem en el context del gòtic internacional i re-
cordem l’abundància d’exemples monumentals 
d’aquest tipus al llarg de les dues darreres dècades 
del segle xiv i les primeres del xv. Aquests models 
escultòrics, que en molts casos estaven lligats a 
les corts de París i Borgonya, podien haver estat 
importats a Catalunya al llarg de les primeres dè-
cades del segle xv, com va succeir amb els models 
pictòrics75. 
És possible que l’escultura tingués la 
precedència en la creació del tipus de la Verge 
amb el Nen escrivint i potser també en el de la 
Verge amb el Nen i el llibre. A Claus de Werve i 
el seu cercle s’atribueixen dues imatges, la Verge 
del Fundador de la col·legiata de Saint-Hippolyte 
de Poligny76, on el Nen porta el llibre tancat, i 
una segona escultura on l’Infant obre el còdex 
sense gaire cura. Aquesta imatge on el Nen no 
només llegeix o assenyala, sinó que també passa 
les pàgines tot rebregant-les, en un gest ple d’es-
pontaneïtat, farà fortuna dins del nou realisme 
flamenc. Entre els diversos exemples conservats 
destaca la Madonna Durán, del Museo del Prado 
(P002722), pintada per Rogier van der Weyden 
i versionada per artistes com el Mestre del fu-
llatge brodat77 o l’aragonès Bernardo de Aras, 
en aquest cas a la taula central de retaule de la 
Mare de Déu, de Pompién, Osca (contractat el 
1461)78. En el cas del Nen que rebrega les pà-
gines com volent arribar a un punt concret del 
manuscrit, crec que sí que podem pensar en una 
al·lusió a la superació de l’Antiga Llei gràcies a la 
seva vinguda, com suggeria Laguna-Chevillotte. 
És aquesta interpretació la que s’escauria millor, 
segons la meva opinió, a una altra obra de Rogier 
van der Weyden conservada fragmentàriament: 
una taula amb la Mare de Déu amb el Nen i sis 
sants. Els fragments localitzats en diversos mu-
seus, així com un dibuix del Mestre de Kober-
ger Rundblätter (Museu Nacional d’Estocolm) 
permeten reconstruir versemblantment l’obra 
i fer-ne una anàlisi iconogràfica79. El Nen se si-
tua a la falda de Maria, asseguda entre sant Joan 
Baptista i sant Joan Evangelista. Una mica més 
enretirats assisteixen a l’escena uns altres sants. El 
detall que ens n’interessa ara afecta la gestualitat 
del grup central: sant Joan Baptista està dempeus 
i mostra el llibre obert a l’espectador, mentre 
que sant Joan Evangelista s’agenolla per perme-
tre que el Nen escrigui en el llibre que ell sosté. 
El Baptista es mostra, així, com el precursor de 
Crist, atès que anticipa els evangelis que l’Infant 
sembla en curs d’escriure. En aquest cas, la sa-
cra conversazione i la presència del donant, que 
ens obliguen a pensar en la súplica a la divinitat 
i la presència de mitjancers que advoquen a fa-
vor d’aquesta súplica, se suma a la representació 
d’aquests dos moments de l’Aliança de Déu amb 
els Homes, abans i després de la vinguda de Crist.
Judici i sentència
Tal com he avançat, al tercer exemple que exa-
minarem, el Nen no escriu i tampoc no llegeix, 
però estableix una animada conversa amb els do-
nants a partir d’un model iconogràfic que, com 
intentaré fer palès, deriva d’altres exemples on 
l’infant sí que es dedica a aquestes activitats. Es 
tracta de dos compartiments del Retaule de la 
Mare de Déu i sant Vicenç Ferrer, obra de Pere 
Garcia de Benavarri80 (figura 7). Hem conservat 
aquest conjunt incomplet i dispers: al MNAC 
(inv. 114749-000) s’hi exposa la taula de la Mare 
de Déu i sant Vicenç Ferrer81, que degué formar 
part del cos superior del retaule, i al Musée des 
Arts Décoratifs de París (inv. PE127) hi ha una 
taula de dimensions menors amb la professió de 
sant Vicenç a l’orde dominicà82, que molt pro-
bablement va pertànyer a la predel·la, atès l’as-
semblatge horitzontal de les posts que la inte-
gren. Una antiga cromolitografia ens informa de 
l’existència d’un tercer compartiment, amb sant 
Vicenç pacificant les bandositats de dues famí-
lies valencianes, els Vilaregut i els Centelles83, 
Figura 7.
Pere Garcia de Benavarri, Mare de Déu amb el Nen i sant Vicenç Ferrer, compartiments 
centrals d’un retaule. Barcelona, MNAC (inv. 114749-000).
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que s’hauria integrat també al bancal84. Alberto 
Velasco suggereix a la seva tesi doctoral que el 
tercer compartiment, que caldria situar a l’es-
querra de la Mare de Déu i sant Vicenç Ferrer 
per completar el conjunt, podia haver estat una 
taula amb sant Antoni Abat, llavors en venda a la 
galeria Mercè Ros, de Madrid85, i més tard venu-
da a la casa de subhastes La Suite, de Barcelona86.
Les peces ressenyades permeten definir un ti-
pus de moble d’altar de dimensions mitjanes que 
té força èxit en els contextos valencià i aragonès 
al llarg del segle xv. De fet, coneixem exemples 
molt propers en estructura i iconografia sorgits 
del propi obrador de Pere Garcia de Benavarri. 
El Retaule de sant Ponç, la Mare de Déu i sant 
Macari, conservat al Museu de Lleida: Diocesà i 
Comarcal, s’inspira sens dubte en el Retaule de 
la Mare de Déu i sant Vicenç, tant pel que fa a 
la seva estructura com a la representació concre-
ta de la Verge amb el Nen. La inclusió dels do-
nants a la taula amb sant Vicenç dona lloc a una 
composició molt coherent, on sembla dificultós 
l’afegit d’un tercer sant, que quedaria una mica al 
marge d’aquest grup. No seria, però, un cas únic: 
al Retaule de sant Martí, sant Nicolau i sant Bar-
tomeu, del Grup de Morata, el donant ocupa el 
compartiment de sant Nicolau, a la taula lateral 
esquerra. Cal remarcar, finalment, que la Mare 
de Déu i sant Vicenç van ocupar, originàriament, 
una mateixa taula, tallada amb posterioritat. Així 
ho indiquen les unions de les posts i de les res-
tes d’endrapat. També el Retaule de sant Ponç, 
la Mare de Déu i sant Macari estava format per 
una única taula integrada per diverses posts, i el 
mateix succeeix al cos superior del Retaule de la 
Mare de Déu, sant Fabià i sant Sebastià, també 
al Museu de Lleida i atribuïble al taller de Pere 
Garcia. Devia tractar-se, per tant, d’una estruc-
tura habitual en el cas de retaules de dimensions 
mitjanes amb diversos titulars, com ja vaig sug-
gerir a la meva tesi doctoral87. 
Pel que fa a l’encaix de la taula de sant Anto-
ni Abat proposada per Velasco per completar el 
conjunt, cal fer constar que l’estil s’adiu amb 
el de les taules del MNAC i el museu parisenc. 
També la seva iconografia resulta molt apropia-
da, atès que, com veurem tot seguit, l’obra fou 
encarregada per a la capella funerària d’un car-
nisser cerverí, n’Antoni Cabeça. El sant porta, a 
més, un llibre obert on es llegeix: «[…] Interce-
sio nos quesumus domine beati Anthoni Abat-
tie», que redundaria en el missatge escatològic 
Figura 8.
Caterina de Clèves en pregària davant de la Mare de Déu amb el Nen que escriu, miniatura del Llibre d’hores de Caterina de Clèves. Nova 
York, The Morgan Library and Museum, m. 917/945, foli 1v.
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i salvífic de la resta de la composició. Caldria, 
això sí, i és un aspecte que no he pogut examinar, 
veure com podria encaixar aquesta taula, retalla-
da per la seva part baixa, amb les del MNAC, 
que, remarquem, al començament eren una de 
sola. D’altra banda, hi ha alguns detalls compo-
sitius que divergeixen de l’organització dels ele-
ments del compartiment amb la Mare de Déu i 
sant Vicenç Ferrer. Pel que fa al fons de la taula, 
el sant es disposa, com és molt habitual, davant 
d’un mur i un fons daurat punxonat, com si es 
tractés d’una peça de teixit brocat. Així succeeix 
també a la taula del MNAC, però el mur de sant 
Antoni abat s’aixeca fins a la cintura del sant, 
mentre que el situat darrere de Maria i sant Vi-
cenç Ferrer queda, aproximadament, a l’alçada 
dels genolls. En posar juntes les tres taules la 
dissimilitud és òbvia. És cert que pot tractar-se 
d’una «disfunció», d’un error fruit potser de la 
distribució de les tasques al si del taller, i que 
això no en descarta del tot la pertinença al con-
junt, però cal, si més no, tenir-ho en compte. 
Com també cal tenir en compte que el disseny 
del brocat del fons no és idèntic, malgrat que 
aquí caldria valorar les repintades i les neteges 
sofertes per les taules. 
Inicialment, l’obra s’havia adscrit, en fun-
ció del seu estil, a l’«etapa barcelonina» de Pere 
Garcia88, és a dir, els anys en què l’artista va es-
tar al front del taller del difunt Bernat Martorell, 
mort el 1452. Tot i que els pactes signats amb 
la vídua de Martorell obligaven Garcia a viure 
a Barcelona al llarg del període de vigència del 
contracte, des del gener de 1456 i per cinc anys, 
sabem que el 1460 tornava a residir a Benavarri, 
la qual cosa obliga a pensar en un trencament 
dels pactes. Les aportacions documentals de 
Llobet Portella del 2003 lligaven encara amb 
més fermesa el retaule a aquesta etapa. Noves 
descobertes, efectuades pel mateix autor, cor-
regeixen parcialment les propostes anteriors i 
permeten situar amb molta més precisió la fac-
tura del retaule, el seu comitent i la destinació 
original89. Sabem, així, que el pintor tornava a 
residir a Benavarri quan va cobrar aquesta obra, 
el 1460, però que degué pintar-la en un lapse 
de temps molt proper a la factura del Retaule de 
santa Clara i santa Caterina, de la catedral 
de Barcelona, i al Retaule de sant Quirze i santa 
Julita, de Sant Quirze del Vallès (Museu Diocesà 
de Barcelona). L’estil encaixa a la perfecció amb 
aquestes aportacions documentals. El retaule de 
Cervera és una obra de factura acurada que, com 
els retaules barcelonins o les taules de la Mare de 
Déu amb el Nen i àngels (MNAC, 015817-000), 
i els Sant Pere i Sant Antoni abat (Musée Goya 
de Castres, 97-1-1 i 97-1-2), de Bellcaire d’Ur-
gell, ens permet veure el millor Pere Garcia90. 
Els compartiments narratius petits, com ara el 
de la professió de sant Vicenç, sempre afavo-
reixen una pintura detallista i primmirada, com 
succeeix al retaule de dimensions mitjanes dels 
dos sants màrtirs. D’altra banda, el modelat pàl-
lid, els suaus tocs de llum als cabells i els ros-
tres es retroben a la delicada Santa Bàrbara, del 
MNAC (015933-000)91, o al Sant Miquel, de 
l’església de Sant Pere de l’Ametlla de Segarra 
(MEV 869)92. 
El que m’interessa ara és subratllar la simili-
tud de la composició de la taula del MNAC amb 
diverses pintures, gravats i relleus escultòrics 
que, a més d’una organització molt propera dels 
elements, inclouen el motiu de l’escriptura. A 
la meva tesi doctoral ja vaig comentar, tot i que 
amb relativa brevetat, aquest aspecte, al·ludint 
a la connexió entre la taula cerverina i la minia-
tura inicial d’un manuscrit destacat per la seva 
factura i la seva riquesa iconogràfica, el Llibre 
d’hores de Caterina de Clèves93 (figura 8). A les 
línies que segueixen intentaré ampliar aquesta 
qüestió. Cal, en primer lloc, parar atenció a la 
composició del retaule, tot tenint en compte que 
es tracta d’un moble destinat a un espai funerari. 
La Mare de Déu presideix el conjunt, amb el 
Nen als braços, sostenint amb la mà dreta el que 
sembla una pera, mentre sobre el braç esquerre 
seu el Nen, de nou un petit infant, més que no 
pas un nadó. La Verge vesteix, com la Maria de 
la taula de Martorell, una túnica blanca brocada 
d’or i es cobreix del cap fins als peus amb un man-
tell blau sobre el qual destaquen el daurat de la 
corona i un estel que brilla damunt de l’espatlla 
dreta. Es tracta de referències òbvies a Maria 
com a contrafigura d’Eva i al seu destí com a 
Reina dels Cels, que se sumen a les referències 
a la dona apocalíptica. Tota la figura de Maria 
apareix orlada pels rajos del sol i els seus peus es 
disposen sobre el creixent de lluna. Ja hem vist 
que alguns dels atributs apocalíptics acompan-
yaven la Verge amb el Nen de Martorell. Com 
en aquell cas, aquesta iconografia reforça el seu 
caràcter de mitjancera. Paulino Rodríguez Ba-
rral citava sant Bernat de Claravall, qui veu: «en 
la mujer envuelta en el sol a la Virgen, pero para 
él el sol es la imagen de la infinita misericordia 
de María, clemente y compasiva, mientras que la 
luna que pisotea simboliza el Mal…»94. No crec, 
per contra, que la lluna als peus de la Verge sigui 
«una possible al·lusió al seu influx sobre la ferti-
litat femenina», com proposà Alberto Velasco95.
Maria dirigeix la seva mirada cap a nosaltres, 
cap a l’espectador, però el Nen, en canvi, mira 
els donants: Antoni Cabeça i la seva esposa, age-
nollats als peus de sant Vicenç Ferrer. Aquest 
darrer, ben conegut per la seva prèdica de signe 
apocalíptic, assenyala amb una mà la representa-
ció del Crist del Judici Final, mentre sosté amb 
l’altra un llibre obert on es pot llegir el text de 
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l’Apocalipsi «Timete deum et date ille honorem 
quia veniet hora iudicius eius»96, a més del prec: 
«Santus Vicencius ora». El joc de mirades dels 
protagonistes del retaule és molt rellevant. Sant 
Vicenç Ferrer no s’adreça als donants, sinó que 
aixeca els ulls vers la visió apocalíptica: Crist 
apareix vestit amb un mantell rosat i ostenta les 
nafres de la Passió. Seu sobre l’arc de Sant Mar-
tí, com és molt habitual en les representacions 
de caire narratiu del Judici, i s’aureola amb una 
resplendor daurada i una màndorla en forma 
de núvols arrissats que al·ludeixen a l’obertura 
dels cels. Dos àngels amb trompetes anuncien 
la fi dels temps i la imminència del Judici Final. 
Concorrerien, doncs, dues visions de la segona 
persona de la Trinitat en el mateix context, tot i 
que és cert que aquest Crist del Judici Final fun-
ciona, fins a cert punt, com a «atribut» del sant. 
Però no només: mentre Crist mostra el seu sa-
crifici, que el qualifica alhora com a Redemptor 
i Jutge, el Jesús nen, molt més amable, respon 
des dels braços de Maria al prec dels dos orants 
mitjançant el filacteri que sosté a la seva mà. 
Els donants preguen: «Salva·nos·domine·ihu», i 
Jesús contesta: «Salvabo vos», generant així un 
diàleg molt similar als dels llibres de Pere de Lu-
xemburg o Maria de Berry. Recordem que del 
taller de Pere Garcia sorgí una taula molt similar 
a aquesta, integrada al Retaule de sant Ponç, la 
Mare de Déu i sant Vicenç (MLDC). Allà Maria 
es presenta també dempeus, amb un fruit a la 
mà i el Nen sobre el braç. L’Infant desplega un 
filacteri on es pot llegir: «qui venit ad me non 
ejiciam fores» (Joan 6,37). Malgrat les simili-
tuds compositives el missatge és força diferent: 
en no comparèixer els donants, les paraules del 
Nen prenen un caire genèric, adreçades a tota 
la humanitat, i desapareixen també uns altres 
elements escatològics, com ara els atributs apo-
calíptics que revesteixen la Verge a la taula del 
MNAC. Podem citar una altra pintura derivada 
del mestratge de Pere Garcia, l’Aparició de la 
Mare de Déu del Roser al cavaller de Colònia 
(MNAC, inv. 015904-000), on el Nen apareix en 
braços de Maria sostenint un llibre obert amb 
escriptura figurada. La Verge està coronada i 
aureolada amb rajos daurats, tot i que les pèrdu-
es sofertes per la taula impedeixen comprovar 
si hi apareixia també l’atribut lunar. Un àngel 
amb un llarg filacteri sense text acompanya el 
donant, el prec del qual es transmuta en roses 
que surten dels seus llavis (figura 9).
A la miniatura del Llibre d’hores (figura 8), 
Caterina de Clèves prega a una Mare de Déu 
que també s’ha representat dreta, envoltada 
de sol i amb la lluna als peus, dient «O Mater 
Dei memento mei», una invocació recurrent, 
com hem vist, en aquest tipus d’imatges, tot i 
que fins ara l’hem trobat en exemples sedents. 
Aquesta frase, que es pot incloure, per exemple, 
al final de la recitació de l’Ave Maria, li serveix 
a Caterina per demanar la intercessió de Maria, 
però no és ella qui respon. És Jesús qui contes-
ta al prec, tot i que, a diferència del que suc-
ceeix a la taula del MNAC i del que hem vist 
al llibre de pregàries de Pere de Luxembourg 
o al compendi de Maria de Berry, el moment 
ha quedat detingut en l’instant en què l’Infant 
escriu sobre un filacteri, de manera que no sa-
bem si l’oració de Caterina i la intercessió de 
la Verge obtindran el resultat esperat. La taula 
del MNAC i la miniatura comparteixen la ico-
nografia i la intenció de la imatge: la sol·licitud 
a la Verge perquè intervingui en la recerca de 
la misericòrdia divina, en el benentès que final-
ment serà Déu —aquest infant que escriu o que 
ja ha escrit al seu filacteri— qui salvarà o con-
demnarà l’ànima que s’adreça a la seva mare. 
Però, a més, aquest significat es vehicula a tra-
vés d’una forma extraordinàriament propera, si 
no en el seu estil, sí en la seva composició, en 
l’ordenació dels elements que la integren. 
Figura 9.
Mestre de Viella (Bartomeu Garcia?), Aparició de la Mare de Déu del Roser al cavaller 
de Colònia. Barcelona, MNAC (inv. 015904-000).
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Hi ha uns altres exemples on es conjuga la 
Mare de Déu dempeus, elements apocalíptics i el 
Nen escrivint. Vetter publica una taula d’àmbit 
neerlandès i datable, segons la seva opinió, al 
voltant de mitjans del segle xv que va pertànyer 
a la col·lecció del comte de Wenyss (Escòcia)97. 
L’articulació dels elements i fins i tot la manera 
com la túnica de Maria cau sobre el creixent de 
lluna presenta força similituds amb la miniatura 
del Llibre d’hores. Parkhurst, d’altra banda, cita-
va dos exemples del camp escultòric, un dels quals 
també és present en el context de la retaulística, 
inclòs en un dels altars de la catedral de Lübeck, de 
cap a 1460, i l’altre a l’església de Notre-Dame 
de Maastrich, ja de ben entrat el segle xvi98. 
No podem oblidar que la Verge represen-
tada com a Mulier amicta sole fou un tema re-
current en els gravats. Es troba de manera molt 
habitual a les xilografies, primer, i més tard a les 
calcografies d’àmbit alemany i centreeuropeu a 
partir dels voltants de 1420 i tot al llarg dels se-
gles xv i xvi, amb formulacions força variables 
que de vegades integraven advocacions particu-
lars, com ara la Mare de Déu del Roser i altres. 
Parkhurst inclou al seu ampli estudi dos gravats 
amb uns ingredients molt semblants als de la 
miniatura del llibre de Caterina de Clèves i la 
taula cerverina. N’hi ha un que està datat el 1451 
i que s’atribueix al Mestre P (figura 10). Sem-
bla que podria estar basat en un prototipus del 
Mestre de les Cartes de Joc. L’altre, de menys 
qualitat, deriva probablement del mateix model 
i es pot datar cap al 1450-146099 (figura 11). En 
tots dos casos la Mare de Déu es presenta dem-
peus sobre un creixent de lluna, aureolada de 
rajos solars, coronada i amb l’Infant als braços. 
El Nen desplega un filacteri on escriu i al vol-
tant s’hi disposen àngels que ostenten també 
filacteris amb inscripcions. Al gravat atribuït al 
Mestre P s’hi poden llegir les frases «Mater regis 
angelorum», «funde preces ad dominum» i «pro 
salute fidelium», extretes d’una de les antífones 
marianes de la missa, cantada en el moment de 
la comunió100. Els textos insisteixen, doncs, en la 
capacitat intercessora de Maria, igual com ho 
fan les pregàries que li adrecen els donants en 
alguns dels llibres il·luminats. Una recerca més 
aprofundida podria proporcionar uns altres 
exemples que ens donessin, potser, idea de com 
aquesta iconografia s’expandeix i penetra en es-
pais com ara el català i l’aragonès, pels quals es 
va moure Pere Garcia. 
Figura 10.
Mestre P, Mare de Déu apocalíptica amb el Nen que escriu, gravat, 1451.
Figura 11. 
Mare de Déu apocalíptica amb el Nen que escriu, gravat, cap a 1450-1460.
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Voldria remarcar, d’altra banda, que el filac-
teri és un element essencial d’aquestes composi-
cions en mans del Nen, com a suport de la seva 
escriptura i, doncs, com a vehicle de comunica-
ció amb el donant. Pren, a més, un paper destacat 
en mans de personatges secundaris en algunes de 
les escenes que mostren Crist escrivint. És el cas 
dels gravats que acabo de citar, però també dels 
àngels que acompanyen la Mare de Déu i el Nen 
en un llibre d’hores de la biblioteca municipal de 
Carpentras o dels que flanquegen Maria en una 
taula del Louvre, que presenta la particularitat, a 
més, que Crist jeu sobre el llibre com si s’hagués 
adormit101. També despleguen llargs filacteris els 
quatre àngels d’un altre llibre d’hores atribuït 
al Pseudo-Jacquemart, que acompanyen Maria 
entronitzada amb el Nen escrivint102. L’ús dels 
filacteris amb inscripcions reforça el context de 
conversa sagrada, de comunicació amb el donant 
i d’intercessió al seu favor. Una altra escena del 
Llibre d’hores de Caterina de Clèves —on els 
filacteris tenen una presència molt destacada en 
moltes de les escenes— ens il·lustra sobre aquest 
particular. Es tracta de la miniatura que encapça-
la la missa de dissabte de la Verge, dedicada al 
tema conegut com a «doble intercessió»103. Crist 
penja a la creu i al seu costat s’agenolla la Mare de 
Déu, que mostra un dels seus pits. Al costat opo-
sat de la creu s’agenolla Caterina, acompanyada 
per un sant protector, i al marge superior esque-
rre de la composició apareix Déu Pare. El llibre 
obert sobre un tamboret a primer terme sembla 
indicar que tota l’escena és fruit de la meditació 
i l’oració de la pròpia donant, però l’aspecte més 
destacat és la conversa que s’estableix. Caterina 
prega a la Mare de Déu, a qui es dirigeix amb el 
títol de «dei genitrix». Maria, al seu torn, dirigeix 
la seva súplica a Crist, qui exerceix també com 
a intercessor i aixeca el cap per transmetre-la a 
Déu Pare, constituït com a únic jutge. Aquest 
darrer contesta que l’oració és escoltada. Amb 
aquesta afirmació respon a la demanda efectuada 
per Caterina a la miniatura inicial del còdex, que, 
recordem, havia quedat en suspens. 
En resum, la imatge de la Mare de Déu amb 
el Nen que escriu o llegeix és polièdrica i sus-
ceptible de vehicular continguts diversos que cal, 
per tant, situar en el seu context precís. Sorgida 
potser en un ambient de reivindicació eclesial, 
és plausible que almenys algunes de les escultu-
res monumentals d’aquest tema plantegessin la 
figura de Maria com a encarnació simbòlica de 
l’Església, sostenint un petit Crist ocupat a redac-
tar la nova aliança amb els homes, com defensà 
Laguna-Chevillotte. Més enllà, però, d’aquesta 
presència lligada a l’arquitectura, la Mare de Déu 
amb el Nen escrivint s’insereix en contextos on 
adquireixen un gran protagonisme el donant i 
la seva pregària i on tot sovint concorren també 
elements apocalíptics que afegeixen un contin-
gut escatològic a l’escena. La figuració de Crist 
com a infant no amaga que es tracta del nostre 
Jutge, qui tindrà la darrera paraula en el moment 
del Judici Final, però alhora posa l’accent en 
l’Encarnació i, doncs, en el paper de Maria com 
a mare i en la seva capacitat d’intercessora. 
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bliografia sobre el gòtic internacio-
nal o reflexionar sobre la incidèn-
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cit., p. 222-225. No podem deixar 
d’esmentar, com a dona escriptora 
però també, i sobretot, com a dona 
representada escrivint, Christine 
de Pizan, que tot sovint apareix 
dedicada a la seva tasca intel·lectual 
en els manuscrits que recullen la 
seva obra. És el cas, per exemple, 
del foli 2 de Le livre de mutation 
de Fortune, de voltants de 1403 
(Biblioteca Reial de Brusel·les, ms. 
9508). Sobre el tema de la dona i 
la cultura literària a l’edat mitjana, 
vegeu Lesley Smith (1997), «Scriba 
femina: Medieval depictions of 
Women Writing», a Women and 
the book: Assessing the Visual 
Evidence, Toronto, University 
of Toronto Press, p. 21-44. Ja en 
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